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Izvleček 
Motiv Poslednje sodbe kot naročniški motiv v staronizozemskem slikarstvu 15. stoletja 
Zaključna seminarska naloga se ukvarja z motivom Poslednje sodbe v staronizozemskem 
slikarstvu, osredotoča pa se na naročnike in najrazličnejše povode, ki so botrovali njihovi izbiri 
umetnikov in ikonografskega programa. Motiv Poslednje sodbe snov za upodabljanje jemlje 
predvsem iz Razodetja evangelista Janeza, način upodabljanja pa se je tekom časa spreminjal. 
Čeprav je Poslednja sodba kot ikonografski motiv v krščanski sakralni umetnosti v bolj ali 
manj kompleksni obliki prisotna že od vsega začetka, je zanimanje zanjo v 15. stoletju znova 
vzniknilo. Naročanje je bilo vezano na novonastali družbeni sloj meščanstva, predvsem 
trgovcev in dvornih birokratov, ki sta jih v naročanje med drugim vodila tudi za izbrano 
obdobje specifično doživljanje človeškega življenja, greha, krivde in poslednjih stvari ter vpliv 
zasebne pobožnosti in nadnaravnih vizij. 
Ključne besede: poslednja sodba, staronizozemsko slikarstvo, apokalipsa, naročniki, 
mecenstvo, krilni oltarji, zasebna pobožnost, vizije 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
Abstract 
The Iconografic Motif of the Last Judgement in 15th Century Early Netherlandish 
Painting from the Point of View of Patrons 
The present BA thesis focuses on the motif of the Last Judgement in Early Netherlandish 
painting, with special attention paid to patrons and the possible reasons for their choosing of a 
particular artist and iconographic program. The Last Judgement motif is based on the 
Apocalypse of John the Evangelist; however, its representations have changed significantly 
over the course of time. Even though the Last Judgement as a motif has been present in 
Christian sacred art since the very beginning, it saw a remarkable spike of interest in 15th 
century. Commissions were tied to the newly established social class of early bourgeoisie, 
especially merchants and court bureaucrats, who were as patrons heavily influenced by the 
contemporary experience of the human life, sin, guilt and the last things, as well as private 
devotion and otherworldly visions. 
Keywords: Last Judgement, Early Netherlandish painting, apocalypse, art commissions, 
patrons, patronage, winged altars, private devotion, visions 
  
  
Kazalo 
Uvod .......................................................................................................................................... 5 
Ikonografski motiv Poslednje sodbe....................................................................................... 6 
Literarni viri ........................................................................................................................... 6 
Razčlemba motiva .................................................................................................................. 7 
Kristus in nebeški zbor....................................................................................................... 8 
Vstajenje mrtvih ................................................................................................................. 9 
Tehtanje duš ....................................................................................................................... 9 
Ločevanje zveličanih in pogubljenih ................................................................................. 9 
Nebesa in pekel ................................................................................................................ 10 
Razvoj motiva ...................................................................................................................... 10 
Et iterum venturus est cum gloria, iudicare vivos et mortuos: Smrt in vera v večno 
življenje v 15. stoletju ............................................................................................................ 12 
Štiri poslednje reči ............................................................................................................... 13 
Posebna sodba .................................................................................................................. 15 
Vice, kraj očiščevanja .......................................................................................................... 16 
Poslednja sodba v staronizozemskem slikarstvu ................................................................ 17 
Vpliv zasebne pobožnosti na naročanje umetniških del ...................................................... 17 
Upodobitve nadnaravnih vizij .............................................................................................. 19 
Plasti resničnosti .................................................................................................................. 23 
Umeščanje v prostor ............................................................................................................ 25 
Rogier van der Weyden, Poslednja sodba (1443–1451, Hôtel-Dieu Museum, Beaune) in 
Hans Memling, Poslednja sodba (1467–1471, Muzeum Narodowe, Gdansk) ................... 26 
Zaključek ................................................................................................................................ 32 
Bibliografija ............................................................................................................................ 33 
Slikovno gradivo..................................................................................................................... 36 
Viri slikovnega gradiva.......................................................................................................... 53 
 
5 
 
Uvod 
Vprašanje življenja po smrti je bržkone staro prav toliko kot človeštvo samo, saj se človekov 
duh nikakor ne zmore zadovoljiti zgolj s tukajšnjim, časovno omejenim zemeljskim obstojem. 
Prav vse največje svetovne religije ponujajo za posameznika bolj ali manj zadovoljive in 
natančne odgovore, krščanstvo pa nedvomno ponuja ene najbolj slikovitih. Po krščanskem 
verovanju je posameznik namreč nemudoma po smrti sojen po svojih dobrih in slabih delih, ob 
izteku zemeljskega veka ob koncu časov pa naj bi Kristus ponovno prišel na Zemljo »sodit žive 
in mrtve[.]«1 Neizogibnost obeh sodb je krepostne in Bogu predane vernike od nekdaj 
spodbujala in utrjevala v njihovem ravnanju, vse ostale pa najverjetneje upravičeno navdajala 
z grozo ali pa vsaj rahlim nelagodjem. Nekako na polovici srednjega veka je bil strah pred 
sodbo v srcih vernikov stopnjevan do te mere, da so se odločili stvari vzeti v svoje roke ter si 
vsaj nekoliko olajšati trpljenje. S priznanjem obstoja vic je človeštvo pridobilo možnost 
poboljšanja, kar je korenito spremenilo odnose med tostranstvom in onstranstvom, teži greha 
in njenemu izbrisu pa je postavilo ceno. V pričujoči zaključni seminarski nalogi se osredotočam 
na ikonografski motiv Poslednje sodbe, njegov razvoj in pojavne oblike, osrednje mesto pa 
namenjam njenemu vplivu na dojemanje življenja in smrti v staronizozemskem slikarstvu. 
Preko štirih poslednjih reči, posebne sodbe in vic se kaže direkten vpliv Poslednje sodbe na 
zasebno pobožnost in individualne prakse, ki so jim sledili verniki, vse to pa je navsezadnje 
oblikovalo želje in potrebe naročnikov, ki so si želeli zagotoviti Božjo naklonjenost. Poslednja 
sodba se tako naposled izkazuje kot odločilni trenutek, na katerega se posameznik pripravlja 
vse življenje, vrhunec krščanskega eshatološkega verovanja in nesporni začetek večnosti.  
 
1 Katekizem katoliške cerkve, Ljubljana 1993, p. 63. 
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Ikonografski motiv Poslednje sodbe 
Poslednja sodba je eden izmed ključnih in v krščanstvu večidel stalno prisotnih ikonografskih 
motivov, ki nazorno ilustrira samo bistvo religije. Razlog za permanentno navzočnost motiva 
je zagotovo odločilna vloga, ki jo Poslednja sodba igra v zgodovini odrešenja; materializira 
namreč osrednji krščanski verski nauk – verovanje v življenje po smrti in ponovno vstajenje 
ob koncu časov. Najbolj kompleksne upodobitve tako prikazujejo celotno zaporedje dogodkov, 
za katerega so verniki prepričani, da bo sledil Kristusovemu ponovnemu prihodu ter je 
podrobno opisan v Bibliji. Pri upodobitvah Poslednje sodbe gre prav zaradi literarne predloge 
za konkretno vizualizacijo apokaliptičnega dogajanja, ki ga laiki razumejo veliko lažje kot 
»zapletene, sholastične predstavitve Cerkvenih dogem[.]«2 
 
Literarni viri 
Omembe Božje sodbe in večnega življenja se sicer pojavljajo tekom celotnega Svetega pisma, 
torej tako v Stari kot tudi v Novi zavezi,3 vendar največ upodobitev snov črpa predvsem iz 
Nove zaveze.4 Poslednja sodba je omenjena tudi v veroizpovedi, ki se recitira ob slehernem 
obhajanju obreda svete maše in v kateri so zbrane temeljne verske resnice krščanstva. Gre za 
t. i. Nicejsko-carigrajsko veroizpoved, ki je v uporabi še danes in je rezultat dveh koncilov iz 
4. stoletja našega štetja.5 Osrednji del besedila veroizpovedi, ki se nanaša na Jezusa Kristusa, 
se glasi: »Bil je tudi križan za nas pod Poncijem Pilatom, je trpel in bil v grob položen. In tretji 
dan je od mrtvih vstal, po pričevanju Pisma. In je šel v nebesa, sedi na Očetovi desnici. In bo 
spet prišel v slavi sodit žive in mrtve; in njegovemu kraljestvu ne bo konca.«6 
Sam pomen Poslednje sodbe brez dvoma odraža dejstvo, da je dogajanju ob koncu časov 
posvečena celotna zadnja knjiga svetega pisma, to je t. i. Razodetje ali Apokalipsa. V njej Janez, 
eden od štirih evangelistov, zapiše svojo izkušnjo videnja dogajanja ob koncu sveta, ki 
vključuje opis štirih jezdecev apokalipse, katastrof, ki bodo prizadele Zemljo ob zvokih sedmih 
angelskih trobent, visoko noseče žene in zmaja, dveh zveri, sedmih angelov s poslednjimi 
 
2 Craig HARBISON, Visions and Meditations in Early Flemish Painting, Simiolus. Netherlands Quarterly for the 
History of Art, Vol. XV/2 (1985), p. 88. 
3 Taki odlomki so med drugim npr. Dan 12,1–2, Mt 24,29–31, Mt 25,31–41, Jan 5,21–29 in 1 Kor 15,12–55.  
4 Louis RÉAU, Iconographie de l'Art Chrétien. II. Iconographie de la Bible, Paris 1957, p. 731. 
5 Jean DANIÉLU – Henri I. MARROU, Zgodovina Cerkve. 1. Od začetkov do Gregorja Velikega, Ljubljana 1988, 
pp. 260, 304, 343. 
6 Katekizem … 1993, p. 63. 
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nadlogami, vélike vlačuge, padca Babilona in Jagnjetove svatbe, ter naposled Poslednje sodbe, 
ki jo opisuje tako: 
»Zatem sem videl velik bel prestol in njega, ki je sedèl na njem. Zemlja in nebo sta 
pobegnila izpred njegovega obličja in zanju ni bilo prostora. Nato sem videl umrle, velike 
in majhne, kako stojijo pred prestolom. In odprle so se knjige. Odprla pa se je tudi druga 
knjiga: knjiga življenja. Umrli so bili sojeni po tem, kar je bilo napisano v knjigah, po 
svojih delih. Morje je vrnilo mrtve, ki so bili v njem. Tudi smrt in podzemlje sta vrnila 
mrtve, ki sta jih hranila. In vsak je bil sojen po svojih delih. Nato sta bila smrt in 
podzemlje vržena v ognjeno jezero. To je druga smrt, ognjeno jezero. In če koga niso 
našli zapisanega v knjigi življenja, je bil vržen v ognjeno jezero.« (Raz 20,11–14) 
 
Kljub navidezni utrjenosti verovanja v Kristusov ponovni prihod in večno življenje je bila 
Poslednja sodba v srednjem veku, torej v času oblikovanja ključnih doktrin rimokatoliške 
cerkve, neprestano predmet razprav, kdaj, kje in kako bo do nje prišlo. Številni slikoviti zapisi 
videnja apokalipse se poleg svetopisemskega Janezovega Razodetja nahajajo tudi v t. i. 
apokrifnih besedilih, katerih rabo Cerkev danes obsoja. Mnoga od njih za apokrife niso bila 
razglašena vse do tridentinskega koncila v sredini 16. stoletja7 ter so do tedaj torej veljala za 
popolnoma legitimne vire, iz katerih so umetniki črpali snov za svoje literarne in likovne 
stvaritve. 
 
Razčlemba motiva 
Prav vsi odlomki, ki opisujejo dogajanje ob koncu časov, vsebujejo določene ponavljajoče se 
posamezne motive, ki predstavljajo osnovne gradnike likovnih upodobitev Poslednje sodbe. 
Večina upodobitev tako kljub razlikam v podrobnostih vsebuje štiri glavne elemente: Kristusa 
Sodnika, Vstajenje mrtvih, Tehtanje duš ter Ločevanje na zveličane (dobre oz. pravične) in 
preklete (slabe).8 Strukturo razčlembe v nadaljevanju sem povzela po knjigi Iconographie de 
l'Art Chrétien Louisa Réauja,9 za ponazoritev pa sem uporabila štiri Poslednje sodbe. To so 
Poslednja sodba Jana van Eycka (fig. 1), ki je del Diptiha s Križanjem in Poslednjo sodbo ter 
je nastala v drugi petini 15. stoletja,10 Poslednja sodba Rogierja van der Weydna (fig. 3), ki je 
 
7 Jacques LE GOFF, Nastanek vic, Ljubljana 2009, p. 50. 
8 RÉAU 1957, p. 732. 
9 Ibid., pp. 739–743. 
10 Datacije so si med seboj različne – v zadnjih petindvajsetih letih je bil diptih datiran v sredino tridesetih let 15. 
stoletja, začetek tridesetih let 15. stoletja ter 1419. Glej Jacques PAVIOT, La Crucifixion et le Jugement dernier 
attribués à Jan van Eyck (Diptyque de New York), Zeitschrift für Kunstgeschichte, vol. LXXIII/2 (2010), pp. 145–
147. 
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nastala med letoma 1443 in 1451,11 Poslednja sodba Hansa Memlinga (fig. 7), datirana v 
obdobje med letoma 1467 ter 1471,12 ter Poslednja sodba Hieronymusa Boscha (fig. 14), ki je 
nastala tik pred koncem 15. stoletja.13 Čeprav se v podrobnostih med seboj razlikujejo, so vse 
štiri upodobitve nastale v razponu manj kot stotih let na istem geografskem področju ter 
vsebujejo enake osnovne elemente, po katerih prizor Poslednje sodbe tudi najlažje 
prepoznamo. 
 
Kristus in nebeški zbor 
Nebeški zbor sestavlja Kristus kot osrednja figura, ogrnjen v rdeč plašč in sedeč na enojni 
mavrici. (fig. 8) Rane na njegovih nogah, rokah in strani so jasno vidne, ob glavi pa ima na van 
der Weydnovi in Memlingovi Poslednji sodbi upodobljeno belo lilijo kot simbol poveličanja 
pravičnih na desni strani ter meč z rdečim rezilom, ki označuje obsodbo pogubljenih, na levi.14 
Pozicija Kristusovih rok delno že nakazuje njegovo razsodbo – z izjemo van Eyckove 
upodobitve desnico dviguje na strani blaženih, levico pa usmerja proti žrelu pekla, kamor bodo 
odpeljani pogubljeni. Okrog Kristusa so, razen pri Boschu, razporejeni angeli, ki v rokah nosijo 
orodja Kristusovega mučeništva ali Arma Christi – to so steber, bič, lesen križ, trnova krona, 
sulica, goba na palici ter žeblji in kladivo. Na Kristusovi levi in desni so v polkrogu ob 
mavričnem loku kot spremljevalne figure razvrščeni apostoli, pri starejših dveh upodobitvah 
pa tudi ostali predstavniki nebeškega zbora vključno z množicami angelov, svetnikov ter drugih 
blaženih. Ob njih sta tudi Devica Marija in Janez Krstnik kot priprošnjika, ki se zavzemata za 
usodo človeških duš. Marija v skladu s tradicijo pri Kristusu posreduje, da se sodba odvije v 
prid človeku, ki se k priprošnjici zateče po pomoč – sama ne nastopa v vlogi sodnika, pač pa 
priprošnjika in zaščitnika.15 
 
 
11 Barbara G. LANE, »Requiem aeternam dona eis«. The Beaune »Last Judgement« and the Mass of the Dead, 
Similous. Netherlands Quarterly for the History of Art, XIX/3 (1989), p. 167. 
12 Dirk DE VOS et al., Hans Memling. Catalogue (Bruges, Groeningenmuseum, 12. 8.–15. 11. 1994), Ghent 1994, 
p. 15. 
13 Hannah KAGAN-MOORE, The Journey through the Judgment: Affective Viewing and the Monstrous in 
Bosch's Vienna Last Judgment Triptych, Preternature. Critical and Historical Studies on the Preternatural, Vol. 
V/2 (2016), p. 134. 
14 France STELE, Slikarstvo v Sloveniji od 12. do srede 16. stoletja, Ljubljana 1969, p. 62. 
15 Luc MENAŠE, Evropski umetnostnozgodovinski leksikon, Ljubljana 1971, p. 739 in Paul BINSKI, Medieval 
Death. Ritual and Representation, London 1996, p. 210. 
9 
 
Vstajenje mrtvih 
Po bibličnih zapisih bodo vstajenje mrtvih angeli naznanili s trobentami – tako so jih upodobili 
tudi van Eyck, Memling in Bosch. (fig. 1, 7 in 14) Ob tem znaku se bodo mrtvi dvignili iz 
svojih grobov, kakor so bili vanje položeni; vstali bodo goli, saj bodo svoja oblačila dobili šele 
kasneje, po ločitvi zveličanih in pogubljenih, njihova obujena telesa pa naj bi bila stara okrog 
trideset let, kolikor je bil star Kristus, ko je premagal smrt. Tisti, ki so umrli stari, so zato ob 
vstajenju pomlajeni, tisti, ki so umrli mladi, pa postarani. Poleg pomlajevanja so vsi ozdravljeni 
tudi kakršnihkoli bolezni ali poškodb.16 Vstajenju mrtvih smo priča na vseh upodobitvah 
Poslednje sodbe, razen na Boschevi, kjer manjka tudi prizor tehtanja duš. 
 
Tehtanje duš 
Pri tehtanju duš ali psihostaziji glavno vlogo prevzame nadangel Mihael, ki v rokah drži 
tehtnico, pri van Eycku pa tehtnico zamenja meč. (fig. 1) Sveti Mihael slovi kot zaščitnik oz. 
varuh umrlih in nebeški glasnik, h kateremu so se ljudje zatekali, da bi jih ščitil pred boleznimi. 
On naj bi kot nebeški knez vodil zveličane v paradiž.17 Postavljen je v os pod Kristusa Sodnika, 
na tehtnico pa so pri Memlingu in van der Weydnu postavljena dobra in slaba dela umrlih. (fig. 
5 in 9) Sodba tradicionalno sledi temu, kar pokaže tehtnica; če prevaga stran z dobrimi deli, je 
človek rešen, če prevaga stran s slabimi deli, pa ga čaka pogubljenje.18 Memlingova Poslednja 
sodba temu sledi, pri van der Weydnu pa je pozicija tehtnice ravno nasprotna. 
 
Ločevanje zveličanih in pogubljenih 
Po psihostaziji se zveličani na upodobitvah Memlinga in van der Weydna premikajo proti 
nebeškim vratom na Kristusovi desni strani, torej na gledalčevi levi. (fig. 3, 7 in 10) Na 
nasprotni strani, na Kristusovi levi, so pogubljeni strpani v tesno množico, ki jo hudiči potiskajo 
proti peklu na skrajni desni. Ob vznožju stopnic pred vhodom v nebesa zveličane sprejema 
angel pri van der Weydnu in sveti Peter s ključi nebeških vrat v rokah pri Memlingu. 
Upodobitve umrlih pri van Eycku in Memlingu prikazujejo različne družbene sloje – gre za 
upodobitve cerkvenih in posvetnih dostojanstvenikov, kot so kralji, papeži, škofje in menihi, 
ki jih prepoznamo po tipičnih pokrivalih.19 
 
16 RÉAU 1957, pp. 741–742. 
17 LANE 1989, pp. 179–180. 
18 RÉAU 1957, p. 742; Beat BRENK, v. s. Weltgericht, Lexikon der Christlichen Ikonographie. Vierter Band. 
Allgemeine Ikonographie S–Z, Roma–Freiburg–Basel–Wien 1972, col. 521. 
19 BINSKI 1996, p. 181. 
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Nebesa in pekel 
Pri van der Weydnovi in Memlingovi Poslednji sodbi, ki sta zasnovani horizontalno, so nebesa 
ne levi strani upodobitve prikazana kot utrjeno mesto, ki spominja na portale sočasnih cerkva. 
Upodobitev nebes kot arhitekture izhaja iz Janezove Apokalipse, kjer je Nebeški Jeruzalem 
podrobno opisan kot veliko mesto z visokim obzidjem, štirimi stolpi in dvanajstimi vrati, 
varujejo pa ga angeli.20 (fig. 10) Druga vrsta upodabljanja je v obliki vrta,21 ki aludira na rajski 
vrt, iz katerega sta bila izgnana Adam in Eva, ali pa celo rajski vrt sam, kar je moč videti na 
Boschevem triptihu. (fig. 17) Pekel je popolno nasprotje nebes – kraj teme, ognjenih zubljev 
in neznosnega trpljenja, kamor vstopajo krivični, ki so obsojeni na večne muke. Umrli so na 
milost in nemilost prepuščeni hudičem in drugim peklenskim pošastim, ki pogubljene mučijo 
glede na njihove grehe,22 za razliko od nebeškega reda in harmonije pa v peklu vlada kaos.23 V 
tem primeru posebnost predstavlja Poslednja sodba van der Weydna, kjer hudičev na 
upodobitvi pekla ni; za razliko od fizičnih grozodejstev, ki bi jim jih prizadejali peklenščki, so 
pogubljene duše v očitni agoniji ne zaradi telesnega, pač pa duhovnega trpinčenja, ki jim je 
prizadejano v njihovih lastnih glavah.24 (fig. 6) 
 
Razvoj motiva 
Razčlemba motiva, kot je opisana zgoraj, se nanaša na najbolj kompleksne upodobitve 
Poslednje sodbe, kot jih poznamo iz tabelnega slikarstva 15. stoletja. Že med njimi prihaja do 
manjših razlik in odstopanj, na splošno pa v tem obdobju Poslednje sodbe prikazujejo večino 
ali celo prav vse prej naštete posamezne motive. Temu ni bilo vedno tako; tekom časa so se 
namreč motivi, ki skupaj tvorijo celoto, danes poznano kot ikonografski motiv Poslednje sodbe, 
spreminjali. 
V starokrščanski umetnosti je bila Poslednja sodba obravnavana metaforično ali pa je bila 
okleščena zgolj na določene prizore. Tak primer je mozaična upodobitev Ločevanja ovc in 
 
20 Raz 21,9–22,5. Upodabljanje nebes kot utrjenega mesta je bilo še posebej priljubljeno v severni Evropi. Glej 
Roger S. WIECK, Margaret of York's Visions of Tondal. Relationship of the Miniatures to a Text Transformed 
by Translator and Illuminator, Margaret of York, Simon Marmion, and The Visions of Tondal (ed. Thomas Kren), 
Malibu 1992, p. 125. 
21 BINSKI 1996, p. 167. 
22 Ibid., p. 177. 
23 Ibid., p. 172. 
24 LANE 1989, p. 172. 
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kozlov v baziliki Sant'Apollinare Nuovo v Ravenni.25 (fig. 18) Upodobitev snov najverjetneje 
jemlje iz Matejevega evangelija, v katerem ovce predstavljajo vernike, ki bodo odrešeni in 
sprejeti v božjo slavo, kozli pa grešnike, ki bodo pogubljeni: 
»Ko pride Sin človekov v svojem veličastvu in vsi angeli z njim, takrat bo sédel na prestol 
svojega veličastva. Pred njim bodo zbrani vsi narodi in ločil bo ene od drugih, kakor pastir 
loči ovce od kozlov. Ovce bo postavil na svojo desnico, kozle pa na levico. Tedaj bo kralj 
rekel tistim, ki bodo na desnici: »Pridite, blagoslovljeni mojega Očeta! Prejmite v posest 
kraljestvo, ki vam je pripravljeno od začetka sveta! […] Tedaj poreče tudi tistim, ki bodo 
na levici: »Proč izpred mene, prekleti, v večni ogenj, ki je pripravljen hudiču in njegovim 
angelom!« (Mt 25,31–41) 
V 9. stoletju so se v karolinški umetnosti prizori iz Matejevega evangelija in Janezovega 
Razodetja začeli prepletati, upodobitve pa so zato postajale vse bolj kompleksne. (fig. 19) 
Neštete slonokoščene tablice s Poslednjimi sodbami iz tega obdobja prikazujejo različne 
kombinacije Kristusa v mandorli, angelov s trombami, Kristusa v predpeklu, vstajenja mrtvih, 
vstopa pravičnih skozi nebeška vrata ter zevajočega žrela leviatana, ki predstavlja srednjeveško 
podobo pekla, v katerega so primorani vstopiti grešniki. Na upodobitvah so se prvič pojavili 
tudi napisni trakovi, na katerih je zapisana sodba, ki jo izreče Kristus.26 Na napisnih trakovih 
je zapisan dobesedni citat, ki ga Bog izreče v prej omenjenem Matejevem evangeliju: »Pridite, 
blagoslovljeni mojega Očeta! Prejmite v posest kraljestvo, ki vam je pripravljeno od začetka 
sveta!« (Mt 25,34) ter »Proč izpred mene, prekleti, v večni ogenj, ki je pripravljen hudiču in 
njegovim angelom!«27 (Mt 25,41) 
Konec 12. stoletja se je začelo v skladu s spremenjenim občutjem in redefiniranim odnosom 
do Kristusovega trpljenja Kristusa upodabljati z razgaljenimi prsmi, dvignjenimi rokami in 
vidnimi ranami mučeništva; namen takega načina upodabljanja je bil pri verniku vzbuditi 
sočutje do trpečega Odrešenika in spodbuditi razmislek o lastnih dejanjih. V tem času je 
Poslednja sodba prerasla okvire slonokoščenih tablic in svoje mesto v monumentalnih 
razsežnostih našla kot naslikani okras cerkvene arhitekture na slavoločni steni ali zahodni steni 
notranjščine, s čimer sta bili osrednji sporočili Sodbe in Odrešenja stalno pred očmi vernikov.28 
(fig. 20) 
 
25 BINSKI 1996, p. 205; BRENK 1972, col. 516. 
26 BINSKI 1996, pp. 205–206. 
27 Možna je tudi skrajšana oblika besedila zgolj s prvima stavkoma: »Pridite, blagoslovljeni mojega očeta« ter 
»Proč izmed mene, prekleti« oz. »Venite benedicti Patris mei« ter »Discedite a me maledicti[.]« 
28 BINSKI 1996, p. 206; BRENK 1972, col. 519. 
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Druga lokacija na cerkveni arhitekturi, kjer se je pojavila Poslednja sodba, je glavni portal, 
kamor je bil motiv v kiparski različici v razmahu novogradenj v 12. in 13. stoletju tudi 
najpogosteje umeščen. Motiv je v času poznega srednjega veka postajal vedno bolj razgiban 
ter je vključeval nove in nove upodobitve oseb ali dogodkov, ki so v apokaliptičnem kontekstu 
pomembni za odrešenje duše. Na zahodnem portalu cerkve Saint-Denis so poleg Kristusa 
Sodnika na primer prisotni še Marija, apostoli, angeli z Arma Christi, apokaliptični starci, več 
upodobitev nebes z angeli, ki v Abrahamovo naročje prinašajo rešene duše, ter pekla, in motiva 
Pametnih in nespametnih devic ter Vstajenja mrtvih. (fig. 21) Vsa ta plejada posameznih 
motivov je v grobem običajno razvrščena v tri horizontalne pasove. V spodnjem pasu je 
Vstajenje mrtvih, v srednjem pasu Tehtanje duš ter Ločevanje zveličanih in pogubljenih, v 
zaključku na vrhu timpanona pa je Kristus Sodnik.29 Druga možnost, ki funkcionira podobno 
kot trije pasovi, so tri vertikalne enote s Kristusom Sodnikom na sredini in spremljevalnimi 
prizori na levi in desni. (fig. 22) Slikovite in grandiozne upodobitve Poslednje sodbe so bile na 
ta način tudi prostorsko umeščene na najpomembnejša mesta v cerkveni arhitekturi, kjer jih 
nikakor ni bilo mogoče spregledati. 
V 14. in 15. stoletju se je začel motiv uveljavljati v zasebni pobožnosti posameznikov, 
upodobitve pa so se v skladu s to spremembo preselile na nov medij. Poslednje sodbe, prej 
izklesane iz kamna, so neobvladljive dimenzije cerkvenih portalov postopoma zamenjale za 
intimnejša, priročnejša in, kar je ključno, premična slikarska platna, s pomočjo tiskarskih 
strojev in lesorezov pa si je motiv kmalu utrl pot do prav vseh slojev prebivalstva.30 
 
Et iterum venturus est cum gloria, iudicare vivos et mortuos: Smrt 
in vera v večno življenje v 15. stoletju 
15. stoletje v Evropi je bilo turbulentno obdobje, polno gromozanskih nasprotij, ki kot po 
naključju ni skoraj v ničemer zares drugačno od sveta, v katerem živimo danes. Kljub še vedno 
aktualnemu vladajočemu sloju kronanih glav in cerkvenih dostojanstvenikov je prišlo do 
razcveta trgovine in posledično prvič v zgodovini do akumulacije kapitala tudi v srednjem sloju 
družbe, ki so ga predstavljali trgovci, prodajalci ter birokrati in dvorni funkcionarji.31 Trgovske 
 
29 RÉAU 1957, p. 737. 
30 Johan HUIZINGA, Jesen srednjega veka, Ljubljana 2011, pp. 227, 242. 
31 Craig HARBISON, The Art of the Northern Renaissance, London 1995, pp. 11–13; Jeffrey Chipps SMITH, 
The Northern Renaissance, London–New York 2011, pp. 11–12. 
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poti so skrbele za pretok denarja, blaga, umetnin in, kar je morda najpomembneje, idej, ki so 
bile v relativno kratkem času na voljo široki paleti ljudi.32 Obenem so vsakodnevno življenje 
pretresale katastrofe neslutenih razsežnosti, kot so obdobja lakote, vojne in bolezni, ki so 
najbolj prizadele najnižje sloje prebivalstva. Trpljenje je bilo nekaj vsakdanjega in smrt 
vseprisotna. Povsem razumljivo je, da je to sprožalo nenehna vprašanja o pravilnem življenju, 
pravilni smrti ter nadzemeljskem odrešenju, na kar je s svojim eshatološkim naukom 
odgovarjala katoliška Cerkev.33 
 
Štiri poslednje reči 
V skladu s krščanskim verovanjem so sestavni del zaključka zemeljskega življenja vsakega 
posameznika štiri poslednje reči – to so smrt, sodba, pekel in nebesa.34 
Srednjeveški pridigarji so z namenom poboljšanja vernikov sprva kot poslednje reči navajali 
le smrt, sodbo in pekel. Poudarjanje neizogibnosti smrti, ki ji sledi sodba, ter peklenskih muk 
je bilo torej predvsem svarilo, ki pa je v veliki meri že mejilo na ustrahovanje. Prav poslednje 
reči, ki naj bi jih imel posameznik ves čas v ozadju svojih misli, so bile namreč po besedah 
Bernarda iz Clairvauxa tiste, ki so preprečevale, da bi človek zapadel v skušnjavo in podlegel 
grehu.35 Nebesa so se kot četrta izmed poslednjih stvari ostalim trem pridružila šele v začetku 
14. stoletja.36 Kot končno stanje popolne blaženosti, ki jo v večnosti nebeške slave uživa duša, 
nebesa predstavljajo popolno nasprotje dokončnosti smrti, neizogibnosti sodbe in trpljenju v 
peklu. V diskurz, ki obkroža poslednje stvari, je tako posijal žarek svetlobe, ki ni le izpostavil 
tudi druge, peklu diametralno nasprotne možnosti, pač pa je popolnoma spremenil njegove 
bistvene poudarke. Grozote smrti, sodbe in pekla so sicer še vedno prisotne, vendar sta sedaj 
neomajno upanje in vera v »blaženost oziroma večno srečo telesa in duše kot zasluženi konec 
človeka, ki svojo izpolnitev dočaka v raju«37 močnejša od jadikovanja nad neizogibnostjo 
 
32 HARBISON 1995, pp. 8–11; Tine GERM, Staronizozemsko slikarstvo. Od Jana van Eycka do Hieronymusa 
Boscha, Ljubljana 2013, p. 13; Walter S. GIBSON, Hieronymus Bosch, London 1988, pp. 13–14. 
33 Alberto TENENTI, Občutje smrti in ljubezen do življenja v renesansi, Ljubljana 1987, pp. 61–62. 
34 O poslednjih stvareh v treh največjih monoteističnih religijah izvrstno piše F. E. Peters v poglavju The Last 
Things v svoji knjigi The Monotheists: Jews, Christians, and Muslims in Conflict and Competition, New Jersey 
2003. 
35 Constant J. MEWS and Tomas ZAHORA, Remembering Last Things and Regulating Behavior in the Early 
Fourteenth Century. From the "De consideratione novissimorum" to the "Speculum morale", Speculum, vol. XC/4 
(2015), p. 960. Gre za odlomek iz Sirahove knjige: »Pri vseh svojih delih misli na svoj konec, potem nikoli ne 
boš grešil.« (Sir 7,36) 
36 MEWS 2005, p. 960. 
37 Ibid., p. 965. 
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pogube.38 Božanska milost je namreč tista, ki posameznika preko smrti, sodbe in pekla vodi do 
razmišljanja o Bogu, božji slavi in nebeški sreči, ter ga tako spodbuja, da se poboljša, dokler 
ima za to še čas.39 
Kontemplacija štirih poslednjih reči kot način moralnega poboljšanja posameznika je našla 
vidno mesto tudi kot del t. i. nove pobožnosti. Devotio moderna, kot se je gibanje nove 
duhovnosti imenovalo, se je v 15. stoletju razširilo po Nizozemskih deželah in današnji 
Nemčiji, zagovarjalo pa je preprosto, globoko ponotranjeno osebno pobožnost.40 V ta namen 
so bila temeljna dela gibanja poleg latinščine prevedena tudi v ljudske jezike, kot so bili tedanja 
nizozemščina, nizka nemščina, katalonščina, francoščina in angleščina, v njih pa je posebno 
mesto namenjeno prav traktatom o poslednjih rečeh.41 
Na dojemanje smrti v 15. stoletju je bistveno vplival uspeh navodil za pripravo na pravilno 
smrt. Razlog za to je povsem preprost – za razliko od mrtvih se lahko živi še vedno poboljšajo.42 
Med sredino 14. stoletja in prvimi desetletji 15. stoletja so se že pojavili prvi traktati s »poganjki 
življenjskih načel, ki naj bi usmerjal[i] k pravilni smrti[.]« Višek priljubljenosti je 
kontemplacija konca zemeljskega življenja doživela v podobi dela neznanega avtorja z 
naslovom Ars Moriendi.43 Umetnost pravilne smrti, kot so se imenovale tiskane knjižice, ki so 
bile na voljo ne le v latinščini, pač pa tudi v vseh tedanjih evropskih jezikih, je običajno 
obsegala enajst ilustriranih prizorov – pet prizorov s skušnjavami hudiča pred smrtjo (fig. 23), 
vsakemu od katerih je kot njegova protiutež sledil prizor božjega posredovanja kot zgled 
verniku, da se skušnjavam upre, ter končnim prizorom, v katerem se duša v naročju angela 
dviguje proti nebu.44 Prve ilustrirane različice Arsa so se pojavile pred polovico 15. stoletja; 
gre za ksilografije, odtisnjene na les.45 Ponatise, ki so bili prave uspešnice, je delo, katerega 
besedilo in ilustracije se pri večini izdaj niso bistveno spreminjali, doživljalo vse do polovice 
16. stoletja.46 
 
38 MEWS 2005, p. 965. 
39 Ibid., pp. 977, 990. 
40 GIBSON 1988, pp. 13–14; HARBISON 1985, p. 87; Teresa McLEAN, Thinking on the Last Things, New 
Blackfriars (Special Issue – HELL: What it means not to be saved), vol. LXIX/821 (1988), p. 501. 
41 MEWS 2005, p. 967. 
42 BINSKI 1996, p. 164. 
43 SMITH 2011, p. 211–212. 
44 John ABERTH, From the Brink of the Apocalypse. Confronting Famine, War, Plague, and Death in the Later 
Middle Ages, London–New York 2010, p. 239; TENENTI 1987, p. 103. 
45 TENENTI 1987, pp. 102–103. 
46 Ibid., p. 104. 
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Ob smrti, ko pride do ločitve duše in telesa, telo sicer zapade minljivosti,47 popotovanje po 
onstranstvu pa se za dušo šele prične. Človekovo bitje je namreč žrtev dvojne usode – sodbe 
duše in razkroja materije.48 Sodba, ki je ena izmed štirih poslednjih reči, v svojem pomenu 
vključuje dva različna trenutka, ko bodo duše umrlih sojene po svojih delih. To sta trenutka 
posebne in poslednje sodbe – prva se izvrši ob smrti vsakega posameznika, čas izvršitve druge 
pa bo  prišel na vrsto šele ob ponovnem Kristusovem prihodu. Za razumevanje poslednje sodbe, 
ki predstavlja osrednjo temo pričujoče zaključne seminarske naloge, je potrebno tudi 
poznavanje posebne sodbe, saj ta igra odločilno vlogo pri dogajanju, sredi katerega se duša 
znajde nemudoma po človekovi smrti. 
 
Posebna sodba 
Duši se glede na posameznikov odnos do Kristusa za časa zemeljskega življenja ponujajo tri 
možnosti – očiščevanje, takojšen vstop v blaženost in takojšnje pogubljenje za vekomaj.49 
Blaženost in pogubljenje v tem primeru pomenita vstop v nebesa ali pekel. V prvem primeru 
bo tako dušam omogočeno uživati nebeško slavo »še pred zopetnjim zedinjenjem s svojim 
telesom[,]«50 v drugem pa bodo v peklu kaznovani s trpljenjem neskončnih muk. 
Posebna sodba predstavlja eno od sivih polj umetnostne zgodovine, saj se njena uprizarjanja 
med seboj razlikujejo, uradno pa kot ikonografski motiv ni priznana.51 Prikazana je lahko na 
več načinov – v podobi angelov v trenutku, ko ti dušo nesejo v nebesa, kot boj med angelom 
in hudičem, ki se borita, da bi prevzela oblast nad dušo, kot nadangel Mihael, ki tehta duše, ali 
pa kot izročanje duše Kristusu oziroma Mariji.52 
Ne glede na usodo duše sta obe možnosti, torej nebesa in pekel, dokončni in nepovratni. Pa 
vendarle obstaja tudi tretja pot, ki med poslednjimi rečmi ni omenjena. V nasprotju z nebesi in 
peklom je očiščevanje v vicah tisto, ki omogoča prehod in na ta način pušča posameznikove 
možnosti obstoja po smrti vsaj odprte. Prav to je ključno, saj se, kot zapiše Le Goff v svoji 
 
47 Katekizem … 1993, člen 997, p. 272. 
48 TENENTI 1987, p. 451. 
49 Katekizem … 1993, člen 1022, p. 278. 
50 Ibid., člen 1023, p. 279. 
51 Virginia BRILLIANT, Envisaging the Particular Judgment in Late-Medieval Italy, Speculum, Vol. LXXXIV/2 
(2009), pp. 314–315. 
52 Načini uprizarjanja so povzeti po članku Virginie Brilliant Envisaging the Particular Judgment in Late-
Medieval Italy, glej cit. n. 51. 
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knjigi Nastanek vic, »[v]ernikovo življenje […] spremeni, če misli, da ob smrti še ni vse 
odločeno.«53  
 
Vice, kraj očiščevanja 
Vice so se v zahodnem krščanstvu pojavile okviroma med letoma 1150 in 1250,54 kot dogma 
pa so bile uradno sprejete na drugem lyonskem koncilu leta 1274.55 Ideja kraja očiščevanja duš 
je vendarle še nekoliko starejša; kristjani so že vse od 3. stoletja dalje verjeli v vmesno 
onstranstvo, kjer se je duša nahajala »med peklom in rajem, v obdobju med posamično smrtjo 
in splošno sodbo«56 ter v »učinkovitost priprošenj za rajne[.]«57 Kljub temu koncept vic ni 
nekaj, kar bi bilo do pojava v krščanstvu človeštvu popolnoma neznano. Ravno nasprotno – v 
taki ali drugačni obliki so vice prisotne že v stari Indiji, starem Egiptu, pri Babiloncih, v grški 
in rimski antiki ter v judovskem verovanju.58 Vsem je skupno, da so vice kraj, v katerem duša 
po smrti preživi določeno časovno obdobje, dokler se ne odkupi oz. ji niso odpuščene napake, 
storjene za časa zemeljskega življenja. Vice torej poleg dveh skrajnosti večnosti, blaženosti 
odrešitve in bridke dokončnosti pogubljenja, predstavljajo še eno, srednjo pot. Ta se za razliko 
od ostalih dveh ne razteza v neskončnost, pač pa je časovno omejena in, kar je ključno, vezana 
tudi na svet živih. 
Kot dokaz obstoja vic so srednjeveški teologi od sv. Avguština do Tomaža Akvinskega 
uporabljali predvsem starozavezni odlomek iz Druge knjige Makabejcem (2 Mak 12,41–45). 
V njem je za umrle opravljena nabirka, da bi bili nato s pomočjo daritve oproščeni greha, s 
pojasnilom: »[Z]akaj ko ne bi pričakoval, da bodo padli vstali, bi bilo odveč in nespametno 
moliti za mrtve.« (2 Mak 12,44) V Novi zavezi vice nakazuje Matejev evangelij: »Zato vam 
pravim: Vsak greh in vsaka kletev bosta ljudem odpuščena, kletev zoper Duha pa ne bo 
odpuščena. Tudi če kdo reče besedo zoper Sina človekovega, mu bo odpuščeno, če pa kdo reče 
kaj zoper Svetega Duha, mu ne bo odpuščeno ne v tem veku ne v prihodnjem.« (Mat 12,31–
32) O tem govori tudi prvo pismo sv. Pavla Korinčanom: 
 
53 LE GOFF 2009, p. 8. 
54 Ibid., p. 23. 
55 Ibid., pp. 428–431. 
56 Ibid., p. 63. 
57 Ibid., p. 23. Le Goff v Nastanku vic zapiše tudi, da sta bili vicam še pred uradno potrditvijo pripisani dve 
temeljni prvini, tj. »[možnost] plačila za grehe po smrti in […] [to], da lahko molitve živih pomagajo umrlim, da 
se odkupijo.« Glej LE GOFF 2009, p. 68. 
58 Ibid., pp. 32–50. 
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»Po Božji milosti, ki mi je bila dana, sem kot moder gradbenik položil temelj, drug pa 
zida naprej. Vsak pa naj gleda, kako zida naprej. Drugega temelja namreč nihče ne more 
položiti namesto tistega, ki je že položen, in ta je Jezus Kristus. Če pa kdo na tem temelju 
zida zlato, srebro, dragocene kamne, les, seno ali slamo – delo vsakega bo postalo vidno. 
Razkril ga bo namreč dan, ker se bo razodel z ognjem, in ogenj bo preizkusil, kakšno je 
delo tega ali onega. Kdor bo gradil na temelju, bo prejel plačilo, če bo njegovo delo 
zdržalo. Tisti pa, čigar delo bo zgorelo, bo trpel škodo. Sam se bo sicer rešil, vendar kakor 
skozi ogenj.« (1 Kor 3,10–15) 
 
Očiščevalni ogenj je bil nekaj, kar je vznemirjalo teologe vse od 3. stoletja naprej, obstoj vic 
pa je posledično vplival tudi na posebno sodbo. Vice brez sodbe posameznika nemudoma po 
smrti namreč ne morejo obstajati, saj je sodba tista, ki določi, če je priložnost za poboljšanje v 
vicah potrebna ali ne.59 Oboje, posebna sodba in vice, priča o popolnoma drugačnem, 
individualnem dojemanju posameznika, ki se je uveljavilo s koncem srednjega veka, temu pa 
se je prilagodila tudi izkušnja smrti.60 Dogajanje po njej, torej obdobje med smrtjo in poslednjo 
sodbo, je nenadoma postalo stvar dogovora.61 Splošno sprejeto je bilo namreč verjetje, da lahko 
dušam, ki so v vicah podvržene procesu očiščevanja, še živeči pomagajo z molitvami, 
priprošnjami, mašami in dobrimi deli.62 S priprošnjami za rajne namreč verniki »pokažejo 
svojo solidarnost s svojci in bližnjimi onkraj smrti in upajo, da bodo sami po smrti deležni 
enake pomoči[,]«63 vse to pa je seveda Cerkev s pridom izkoristila, zlasti pri milostnih 
darovih.64 Trgovanje z odpustki, s katerimi se skrajša čas, ki ga mora duša preživeti v vicah,65 
je namreč določeno le v približnih okvirih ter na ta način v veliki meri prepuščeno dušečemu 
občutku krivde ter brezmejni človeški iznajdljivosti. 
 
Poslednja sodba v staronizozemskem slikarstvu 
Vpliv zasebne pobožnosti na naročanje umetniških del 
Katoliška Cerkev je posameznikom za zagotovitev odrešitve poleg opravljanja telesnih in 
duhovnih del usmiljenja, ki so zapisana v Katekizmu,66 priporočala tudi »druga dobra dela, kot 
je nudenje finančne pomoči Cerkveni instituciji ter naročanje umetniških del, ki vernike 
 
59 BRILLIANT 2009, p. 316. 
60 BINSKI 1996, p. 181. 
61 »[…] [T]he existential character of the period between death and judgement became negotiable[.] […]« BINSKI 
1996, p. 182. 
62 BINSKI 1996, p. 184; LE GOFF 2009, p. 201. 
63 LE GOFF 2009, p. 201. 
64 Ibid., p. 201. 
65 Katekizem … 1993, člen 1471, p. 389. 
66 Ibid., člen 2447, p. 606. 
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poučujejo in se globoko vtisnejo v njihov spomin.«67 Ker so imeli naročniki pri naročanju del 
proste roke, so tako umetnine pogosto postale »marionete v precej cinični igri odrešenja«68 ter 
sredstvo za prikazovanje in razkazovanje osebne pobožnosti naročnikov.69 Kot naročniki so 
najpogosteje nastopali »člani burgundskega dvora, ugledni trgovci in duhovniki, bratovščine 
ter druge cerkvene in posvetne avtoritete,«70 katerih premoženje jim je omogočalo dostop do 
»najbolj učinkovitega načina za odrešenje, ki ga je bilo moč kupiti[.]«71 Na ta način so 
naročniki poleg svoje predane pobožnosti na ogled uspešno postavili tudi svoje bogastvo in 
visok družbeni položaj.72 
Po nekaterih ocenah naj bi bili laični naročniki v primerjavi s cerkvenimi v 15. stoletju 
odgovorni za naročila skoraj treh četrtin celotne umetniške produkcije.73 Pri tem je nemogoče 
zanemariti vpliv, ki ga je imel porast zasebne pobožnosti na naročanje umetniških del. Devotio 
moderna je namreč sčasoma povzročila, da je bilo »obiskovanje maš in zanašanje na 
duhovščino in zakramente, ki jih ta podeljuje, na usmiljenja vredno nizki ravni.«74 Nova 
duhovnost se ni zanašala na avtoritete župnij, pač pa je izraz verskih občutij prepustila vsakemu 
posamezniku.75 Laiki so tako svojo gorečo privrženost raje usmerili v dolgotrajne meditacije 
in nemotena razmišljanja kot pa v obiskovanje svetih maš.76 Prakse zasebne pobožnosti so bile 
največkrat izvajane v obliki »samostojne molitve, branja iz molitvenikov ali del sodobnih 
avtorjev[.]«77 Pri tem so bile vernikom v pomoč podobe, za katere je bilo znano, da lahko »v 
gledalcu vzbudijo močna čustva ter učijo o naukih svetih zgodb, kar je še posebej pomembno 
za tiste, ki ne znajo brati.«78 Do uveljavitve podobe, ki spremlja molitev, je prišlo že prej, v 14. 
stoletju; slike so od takrat naprej služile kot navdih in pripomoček za lažjo vizualizacijo pri 
molitvi.79 Nadvse zanimivo je pri tem dejstvo, da so mnogi vidci, kot so na primer Brigita 
Švedska, Katarina Sienska ter Katarina Aleksandrijska, izkusili videnja, ki so bila praktično 
 
67 »According to the Catholic Church, a person could earn salvation not only by performing the canonical Seven 
Works of Mercy but also by doing other good deeds, such as supporting the Church financially or commissioning 
works of art to instruct and impress the faithful.« HARBISON 1995, p. 109. 
68 HARBISON 1995, p. 109. 
69 Ibid., p. 109. 
70 Barbara G. LANE, Sacred versus Profane in Early Netherlandish Painting, Similous. Netherlands Quarterly for 
the History of Art, XVIII/3 (1988), p. 115. 
71 Ibid., p. 115. 
72 Ibid., p. 115. 
73 HARBISON 1985, p. 99. 
74 Ibid., p. 88. 
75 Ibid., p. 89. 
76 Ibid., p. 91. 
77 Ibid., p. 102. 
78 Ibid., p. 113. 
79 Ibid., p. 113. 
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identična sočasnim upodobitvam svetih oseb ali celo upodobitvam videnj drugih svetnikov.80 
Misel, da gre pri tem zgolj za naključno podobnost, lahko seveda mirne vesti ovržemo. 
Čeprav je Devotio Moderna stremel k idealu pobožnosti brez podob, so bile molitve ob 
podobah vseeno tako razširjene, da je bil kakršenkoli poskus njihovega strogega preganjanja 
povsem nesmiseln. Duhovni voditelji so zato zgolj opozarjali na skrite pasti in omejitve 
uporabe podob – moč, ki jo je imela lahko podoba nad posameznikom, so tako deloma priznali 
prav s tem, da so priljubljeni praksi postavili meje.81 
 
Upodobitve nadnaravnih vizij 
Nadzemeljska videnja so bila malodane nepogrešljiv del srednjeveškega verskega izkustva. 
Vse od začetka 14. stoletja naprej je bila pobožnost v obliki premišljevanja ob besedilih in 
slikah (t. i. pictorial meditation) uveljavljen način molitve kot dela zasebne pobožnosti.82 Ob 
molitvi so bili verniki spodbujani k temu, da si »predstavljajo, kako osebno prisostvujejo 
prizorom iz svete zgodovine.«83 Pripovedi o mističnih izkušnjah, v katerih so vidci tako ne le 
doživeli navzočnost svete osebe, pač pa so z njimi tudi komunicirali ali se jih celo dotaknili, so 
bile zbrane v mnogih bogato okrašenih rokopisih.84 Ti poleg čudežev, kjer glavno vlogo igrajo 
nabožni predmeti, vključujejo tudi svete osebe, kot sta Kristus in Devica Marija. Tako videnja 
na mističen način svete osebe približujejo vernikom kot običajne osebe iz mesa in krvi, ki se 
»premikajo, hodijo, govorijo, jočejo, krvavijo[, …]«85 ter posedujejo druge, popolnoma 
vsakdanje človeške lastnosti. Vse našteto je botrovalo k porastu tabelnih slik in knjižnih 
iluminacij, ki prikazujejo same vsebine teh videnj, na primer eno od svetih oseb, ali pa 
upodabljajo svetnike in druge posameznike med doživljanjem videnj.86 V mnoge upodobitve 
vizij so tako v svete prizore vključeni tudi naročniki sami med prisostvovanjem nadnaravnemu 
 
80 Sixten RINGBOM, Devotional Images and Imaginative Devotions. Notes on the Place of Art in Late Medieval 
Private Piety, Gazette des Beaux-Arts, vol. LXXIII/6 (1969), p. 161; HARBISON 1985, p. 114. 
81 HARBISON 1985, p. 115. 
82 Peter DINZELBACHER, The Latin Visio Tnugdali and Its French Translations, Margaret of York, Simon 
Marmion, and The Visions of Tondal (ed. Thomas Kren), Malibu 1992, p. 116; GIBSON 1988, p. 49; HARBISON 
1995, p. 94. 
83 DINZELBACHER 1992, p. 116. 
84 RINGBOM 1969, p. 160. 
85 Ibid., p. 160. 
86 Dagmar EICHBERGER, Image Follows Text? Depictions of Hell and Purgatory in Fifteenth Century 
Illuminated Manuscripts, Margaret of York, Simon Marmion, and The Visions of Tondal (ed. Thomas Kren), 
Malibu 1992, p. 129. 
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dogajanju.87 Naročniki so namreč želeli, da naročena umetniška dela izražajo ne le njihovo 
premožnost, pač pa predvsem pobožnost in verska stališča.88 Priljubljeno je bilo na primer 
posnemanje in podoživljanje vizij, ki so jih videli jasnovidci v preteklosti,89 pa tudi 
upodabljanje pobožnih upov, kakor so si naročniki predstavljali sebe v večnosti.90 Naročniki 
so bili prepričani, da lahko »posameznik udejanji vizijo v danem trenutku, ne le v prihodnosti, 
kar pomeni, da slike videnj niso več pobožne želje, pač pa vsakdanja stvarnost.«91 To lahko 
opazujemo na primer na van Eyckovih Madoni kanclerja Rolina92 ter Madoni kanonika van 
der Paelle.93 (fig. 24) Upodobljenci na obeh slikah pripadajo dvema ločenima svetovoma – 
zemeljskemu in nebeškemu. Da pri upodobitvi svetih oseb ne gre za prizor iz zemeljske 
stvarnosti, nakazuje tudi dejstvo, da naročnika, sicer nadvse veristično in detajlno upodobljena 
na platnu, zreta v prazno. Njuna človeška pogleda se ne srečata s pogledi drugih upodobljencev, 
saj sta svete osebe uzrla z notranjimi očmi,94 ne pa tudi v fizični realnosti.95 Kanonik van der 
Paele je celo snel svoja očala,96 saj ima svoj notranji pogled uprt v nadnaravne podobe svetih 
oseb, za kar korekcija dioptrije, hibe njegovega zemeljskega telesa, ni potrebna. Podobe so bile 
pogosto izpostavljene tudi vplivu trgovanja z odpustki. Nekatere podobe Marije naj bi verniku, 
ki pred njimi moli še pred sončnim vzhodom, omogočile odpustek kar 11,000 let, ki bi jih sicer 
preživel v očiščevalnem ognju vic97 – vendarle gre za količino časa, ki v zemeljskih očeh 
vernika nikakor ni zanemarljiva. Natanko s tem je povezana druga vrsta videnj, ki je bila prav 
tako pogosta kakor videnja svetih oseb. 
Gre za videnja potovanj na drugi svet, v katerih so smrtniki pod vodstvom svete osebe, angela 
ali samostojno prehajali med kraji, ki jih od 13. stoletja naprej imenujemo vice, ter nato po 
vrnitvi v zemeljsko resničnost o tem, kar so doživeli ter kot svarilo in spodbudo za poboljšanje, 
poročali svojim sodobnikom.98 Ena najpomembnejših med njimi je vizija viteza Tondala, ki se 
 
87 DINZELBACHER 1992, p. 116. 
88 HARBISON 1985, pp. 91, 99. 
89 Ibid., p. 94. 
90 Ibid., p. 100. 
91 Ibid., p. 100. 
92 Beth WILLIAMSON, Experience in Medieval Devotion. Sound and Vision, Invisibility and Silence, Speculum, 
vol. LXXXVIII/I (2013), pp. 27–28. 
93 HARBISON 1985, p. 100, WILLIAMSON 2013, p. 29. 
94 in their mind's eye; glej HARBISON 1985, WILLIAMSON 2013. 
95 WILLIAMSON 2013, pp. 27–28. 
96 Ibid., p. 29. 
97 HARBISON 1985, pp. 113–114; HARBISON 1995, p. 95. 
98 SMITH 2011, p. 209. O nizu najpomembnejših videnj prostora med peklom in nebesi piše tudi Le Goff v svoji 
knjigi Nastanek vic. Glej LE GOFF 2009, pp. 164–179, 267–303. 
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je v začetku 12. stoletju pojavila na Irskem,99 v latinščini pa je bila zapisana v Regensburgu 
leta 1149 pod imenom Visio Tnugdali.100 V njej spremljamo Tondalovo dušo, ki se v spremstvu 
angela spusti v pekel. Posebnost Tondalovega videnja je v tem, da za razliko od upodobitev 
Poslednjih sodb, ki kot edini možnosti obstoja po smrti prikazujejo izključno nebesa in pekel, 
posameznike razvrstijo glede na njihova dobra ali slaba dela. Namesto v brezmejnem paradižu 
ali brezizhodnem peklu se lahko duša znajde v enem od petih prostorov,101 med katerimi sta na 
primer tudi prostor za »slabe, a ne zelo slabe« ali »dobre, a ne zelo dobre[.]«102 Velikost in teža 
greha sta nenadoma izmerljivi, greh pa je nato umeščen na neke vrste spekter.103 Tundal tako 
z angelom obhodi pekel, vice in nebesa, oziroma neke vrste konglomerat različnih predstav o 
onstranstvu 12. stoletja. V peklu se ustavita na mestih, kjer svojo kazen v posodi z vrelo 
tekočino prestajajo morilci,104 kjer nevernike in heretike demoni izmenično potiskajo iz 
žveplenega ognja v ledene razpoke,105 v daljavi ponosni, nehvaležni in domišljavi stokajo v 
temni dolini, polni gorečega žvepla,106 pohlepneži pa se v peklenskem žrelu cvrejo v večnem 
ognju.107 (fig. 25) Pogoltneži in posiljevalci so kaznovani v gigantski peči,108 prešuštniki, 
vključno z nečistimi duhovniki in redovnicami, pa so na milost in nemilost prepuščeni zveri, 
ki jih v začaranem krogu žre in prebavlja.109 Tudi Tondalu kazen ne uide – ker je nekoč 
prijatelju ukradel kravo, mora v delu pekla, kjer svojo kazen prestajajo tatovi, čez z žeblji 
prekrit most, nič ožji od dlani, prepeljati kravo.110 Pogled skozi vrata pekla, ki jih predstavlja 
zevajoče žrelo leviatana, vitezovi duši razkrije Luciferja, ki s tisočerimi rokami v neskončnosti 
muči grešnike, med njimi pa Tondal prepozna tudi svoje prijatelje in sorodnike.111 Po obisku 
 
99 DINZELBACHER 1992, p. 112. 
100 SMITH 2011, p. 209–210. 
101 WIECK 1992, p. 124. 
102 SMITH 2011, p. 211. 
103 Ne pozabimo, da gre pri Tundalovih vizijah za besedilo, ki je nastalo v 12. stoletju, skoraj 200 let pred 
Dantejevim Infernom, ki predstavi nadgradnjo te ideje. Glej SMITH 2011, p. 211. 
104 http://www.getty.edu/art/collection/objects/2094/simon-marmion-the-torment-of-murderers-franco-flemish-
1475/ (12. 7. 2020) 
105 http://www.getty.edu/art/collection/objects/2095/simon-marmion-the-torment-of-unbelievers-and-heretics-
franco-flemish-1475/ (12. 7. 2020) 
106 http://www.getty.edu/art/collection/objects/2096/simon-marmion-the-torment-of-the-proud-valley-of-
burning-sulphur-franco-flemish-1475/ (12. 7. 2020) 
107 http://www.getty.edu/art/collection/objects/2097/simon-marmion-the-beast-acheron-franco-flemish-1475/ 
(12. 7. 2020) 
108 http://www.getty.edu/art/collection/objects/2099/simon-marmion-the-house-of-phristinus-franco-flemish-
1475/ (12. 7. 2020) 
109 http://www.getty.edu/art/collection/objects/2100/simon-marmion-the-torment-of-unchaste-monks-and-nuns-
franco-flemish-1475/ (12. 7. 2020) 
110 http://www.getty.edu/art/collection/objects/2098/simon-marmion-the-torment-of-thieves-tondal-leads-a-cow-
across-a-nail-studded-bridge-franco-flemish-1475/ (12. 7. 2020) 
111 http://www.getty.edu/art/collection/objects/2103/simon-marmion-the-gates-of-hell-and-lucifer-franco-
flemish-1475/?dz=0.5825,0.2962,2.00 (12. 7. 2020) 
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peklenskih globin se angel in Tondal napotita do nebeškega obzidja, kjer so v nišah začasno 
ujete duše ljudi, katerih grehi niso bili dovolj veliki za večno kaznovanje v peklu, prav tako pa 
si z dobrimi deli še niso zaslužili raja.112 V paradižu nato najdeta še en kraj začasnega 
prestajanja kazni – to je vrt z vodnjakom, kjer se nahajajo duše tistih, ki niso bili dovolj dobri, 
da bi se že lahko veselili v nebesih, zato še ne smejo uživati prisotnosti svetih oseb.113 V obeh 
primerih gre torej za upodobitev začasnega prestajanja kazni v vicah, le da sta kraja prostorsko 
ločena. V nebesih nato tekom svoje poti srečata dva irska kralja, srečno množico zvestih 
zakoncev, mučence ter dobre redovnike in redovnice, pot pa zaključita pred zidom iz dragih 
kamnov, ki najbolj zaslužnim pred vstopom v večno prinaša tolažbo in radost.114 
Bogato ilustrirano kopijo besedila, prevedeno v srednjo francoščino, je dala v drugi polovici 
15. stoletja svojemu izbranemu umetniku Simonu Marmionu ilustrirati tudi Margareta Yorška, 
burgundska vojvodinja ter soproga Karla Drznega.115 Posebnost te izdaje je, da gre za 
najstarejšo obstoječo ilustrirano kopijo,116 prav tako pa ni dokazov, da bi katerakoli druga 
ilustrirana kopija sploh obstajala.117 S slikovitostjo, ki prekaša podobne sočasne zapise, 
Tondalovo videnje ni »vodilo zgolj k odrešujočemu premišljevanju Poslednjih reči, pač pa je 
bralcem in poslušalcem nudilo tudi svojevrstno razvedrilo[.]«118 Tondalove vizije so skupaj z 
ostalimi zapisi o videnjih drugega sveta, med katerimi je verjetno danes najbolj poznan 
Dantejev Inferno iz začetka quattrocenta, ki je bil sicer na severu v 15. stoletju manj razširjen 
kot Tondalove vizije, pomagale ustvariti prepričljivo videnje nebesa in predvsem pekla, ki se 
je enako suvereno kot na likovnih upodobitvah obenem pojavljalo tudi v pridigah ter misterijih 
in drugih dramskih upodobitvah.119 To je še posebej jasno vidno na Poslednjih sodbah van 
Eyckova in Boscha, natančneje prav na njunih upodobitvah pekla. 
Van Eyck je gledalcu pred oči, v samo središče table, ki prikazuje Poslednjo sodbo, postavil 
nadangela Mihaela, ki svoj meč dviguje v zamah, pod njim pa svoje okončine in črna krila prav 
do roba platna širi sama smrt. (fig. 1) Slikar ji je nadel groteskno podobo režečega se 
 
112 http://www.getty.edu/art/collection/objects/2104/simon-marmion-the-wall-of-heaven-where-the-bad-but-not-
very-bad-are-in-temporary-discomfort-franco-flemish-1475/ (12. 7. 2020) 
113 http://www.getty.edu/art/collection/objects/2105/simon-marmion-the-good-but-not-very-good-are-nourished-
by-a-fountain-franco-flemish-1475/ (12. 7. 2020) 
114 http://www.getty.edu/art/collection/objects/2110/simon-marmion-the-wall-of-metals-and-jewels-
surrounding-angels-and-saints-franco-flemish-1475/?dz=0.5572,0.9600,1.91 (14. 7. 2020) 
115 DINZELBACHER 1992, p. 116; SMITH 2011, p. 209–210. 
116 EICHBERGER 1992, p. 130. 
117 WIECK 1992, p. 119. 
118 DINZELBACHER 1992, p. 114. 
119 GIBSON 1988, p. 64; HARBISON 1995, p. 103; SMITH 2011, p. 196. 
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okostnjaka, ki s svojimi praznimi očesnimi jamicami bolšči naravnost v gledalca. Pod njenim 
koščenim objemom se nahaja pekel, v katerem kot glavni mučitelji nastopajo zoomorfni 
peklenščki. Povsod zevajo odprta usta, polna ostrih čekanov, ki goltajo, ščipajo, vlečejo in 
trgajo človeško meso, okrog se gnete nepreštevno veliko smrtonosno zakrivljenih kljunov, 
iglastih bodic, usnjatih kril, kožuhov živalskih vzorcev vseh vrst, med njimi pa iz gmote 
zemeljskih barv žarijo pari široko odprtih oči peklenskih demonov. V svoje kremplje so ujeli 
pripadnike najrazličnejših družbenih slojev, tudi predstavnike svete in posvetne oblasti, ki jih 
je mogoče nemudoma prepoznati po tonzurah, belih škofovskih kapah, kardinalskih pokrivalih 
in krvavo rdečih kronah. 
Tudi Bosch se je skoraj stoletje kasneje na povsem enak način osredotočil predvsem na fizično 
bolečino, ki jo človeškim telesom v peklu povzročajo hudiči, načini mučenja in podobe 
mučiteljev pri njem pa so malodane nepreštevni.120 (fig. 14 in 16) Pogubljene človeške duše v 
obliki pohabljenih teles, ki se kljub brezmejni agoniji venomer obnavljajo,121 so nataknjene na 
palice in izpostavljene ognju, ocvrte v ponvi, prisiljene v uživanje brezmejnih količin pijače, 
stlačene v sode, ustreljene kot divjad, skuhane v kotlih, vidimo žabe, kače in zmaje, 
peklenskega kovača, ki eno od svojih žrtev podkuje, demonske glasbenike med koncertom, … 
Vse to je še dodatno nadgradil z množico peklenskih bitij, ki so bila do tedaj stoletja omejena 
na robove rokopisov in v katerih združuje izmaličene človeške in živalske poteze.122 Sodeč po 
upodobitvah neznanskih gorečih peči, peklenskih žrel, ognjenih brezen ter žveplenih dolin, 
jezer in rek, torej ni dvoma, da se je tudi Bosch zgledoval po kateri od prej omenjenih topografij 
pekla, ki prav tako omenjajo vse našteto.123 
 
Plasti resničnosti 
Tako kot pri prikazovanju potovanj v onstranstvo gre tudi pri upodobitvah Poslednje sodbe za 
upodobitve videnja in predstave, kako naj bi se sodba odvila. V staronizozemskem slikarstvu 
15. stoletja je sicer upodabljanje dogajanja, ki bi bilo v celoti nadzemeljsko, precej redko; take 
so na primer upodobitve Poslednje sodbe, Marijinega kronanja ter Čaščenja jagnjeta.124 Glavna 
razlika med naštetimi prizori ter ostalimi upodobitvami videnj, potovanj na drugi svet ter 
 
120 GIBSON 1988, p. 55. 
121 Ibid., p. 60. 
122 Ibid., pp. 57–58, 66–67. 
123 GIBSON 1988, p. 57. 
124 HARBISON 1985, p. 101. 
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čaščenja svetih oseb je prav ta, da zemeljski smrtniki na njih v samem dogajanju niso udeleženi, 
zato jih avtorji podob nanje tudi ne morejo direktno vključiti. Pa vendar – ker gre za ključne 
prizore verovanja katoliške cerkve, so naročniki vseeno našli način, kako se s svojo prisotnostjo 
kar najbolj približati svetemu prizoru ter obenem ohraniti ločnico oziroma pregrado, ki ločuje 
zemeljsko stvarnost od nadnaravne. V knjižnem slikarstvu gre za ločnico med inicialo z 
glavnim prizorom in margino, v kateri je upodobljen naročnik,125 v tabelnem slikarstvu pa za 
robove med tablami.126 Za plastenje ravni resničnosti so se kot najbolj priročni izkazali prav 
krilni oltarji; njihova specifika je namreč ta, da upodobljeni prizori niso združeni na eni sami 
ploskvi, pač pa so razdrobljeni na več med seboj ločenih površin. Upodobitve na posameznih 
tablah tako med seboj niso več ločene zgolj z okvirjem, torej v samem fizičnem prostoru, pač 
pa so ločene tudi v času in dimenziji.127 Tak primer je van der Goesov triptih s Poklonom 
pastirjev;128 osrednji prizor, po katerem je triptih tudi poimenovan, prikazuje sveto družino, 
obkroženo z angeli in pastirji, stranski tabli pa preko poenotene krajine v ozadju v dogajanje 
vključujeta družino naročnika Portinarija ter njihove zavetnike. (fig. 26) 
Do ločevanja osrednjega prizora ter upodobitev naročnikov je prišlo tudi pri Poslednjih sodbah 
– to lahko prikladno opazujemo prav na Poslednjih sodbah van der Weydna in Memlinga, ko 
sta omenjena krilna oltarja zaprta. Pri van der Weydnu zunanjščino krilnega oltarja tvori šest 
tabelnih slik. (fig. 4) Na skrajno levi in desni sta v najbolj tipičnem prikazu zasebne pobožnosti 
upodobljena naročnika, klečeč vsak ob svojem molilniku s pred seboj odprtim molitvenikom. 
Obrnjena sta proti štirim tablam v sredini, ki v tehniki grizaja v polkrožnih nišah prikazujejo 
kipa sv. Sebastijana in sv. Antona, nad njima pa še prizor Oznanjenja z angelom Gabrijelom in 
Marijo, vsakim v svoji niši. Pri Memlingu je postavitev nekoliko drugačna – in prav zato toliko 
bolj pomenljiva. Na dveh zunanjih tablah sta tako kot pri van der Weydnu klečeč v molitvi 
upodobljena naročnika. (fig. 12) Glavna razlika se kaže v tem, da tokrat klečita na tleh pred 
kipoma Marije z Jezusom in nadangela Mihaela, ki se na piedestalih v polkrožnih nišah pneta 
nad naročnikoma. S telesoma nista usmerjena proti kipoma, pač pa drug proti drugemu oziroma 
proti stiku med okvirjema obeh tabel. Zaradi postavitve morda na prvi pogled deluje, kot da 
donatorja »molita k špranji«129 med krili oltarja, vendar sta tja nedvomno usmerjena z 
 
125 HARBISON 1985, p. 102. 
126 Izjemoma lahko ločnico na isti slikarski površini predstavlja tudi zemeljska razpoka ali vodno telo, npr. reka. 
Glej ibid., p. 111. 
127 Ibid., p. 105. Glej tudi WILLIAMSON 2013, pp. 28–29. 
128 HARBISON 1985, p. 105. 
129 Ibid., p. 106. 
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namenom. Za razliko od van der Weydna, kjer sta naročnika v molitvi usmerjena vsak k svoji 
podobi svetnika, Memling gledalcu odstira prej omenjene različne ravni resničnosti, ki jih 
vsebuje triptih. Na ta način veliko jasneje kot van der Weyden nakaže, da je prav molitev 
naročnikov tista, ki opazovalca vodi preko špranje, ki predstavlja ločnico med svetovi, do 
vizije, ki je prikazana na notranjih tablah.130 
Upodobitev kamnitih plastik, ki ju vidimo na obeh Poslednjih sodbah, je zgolj še en indic, ki 
nakazuje razkorak med tukajšnjo in nadzemeljsko stvarnostjo; pred petnajstim stoletjem, ko je 
prišlo do razcveta tabelnega slikarstva, je bilo kiparstvo namreč glavni nabožni medij.131 
Najverjetneje je to razlog, zakaj so naročniki tako pri Memlingu kot tudi pri van der Weydnu 
upodobljeni ob kipih svetnikov – nanje so se preko njihovih kiparskih upodobitev verniki v 
resničnem življenju obračali s priprošnjami in zahvalnimi molitvami.132 Prav zato, ker so kipi 
na zunanjih krilih s svojo kamnito masivnostjo tako zasidrani v resničnem, zemeljskem svetu, 
je razlika v primerjavi z nadzemeljsko vizijo na notranjih tablah krilnega oltarja še bolj 
očitna.133 
Tudi paleta uporabljenih barv razlikuje med upodobitvijo kamnite plastike in vizije, med 
zunanjščino in notranjščino, med tukajšnjim svetom in onstranstvom. Vsi kipi svetih oseb pri 
van der Weydnu in Memlingu, ki so upodobljeni na zunanjih tablah, so upodobljeni v tehniki 
grizaja za razliko od resničnih, zemeljskih oseb, ki so naslikane v barvah. Grizaj je na zunanjih 
tablah uporabil tudi Bosch, vendar ne za upodobitev kipov svetnikov, ampak prizorov iz 
življenj sv. Jakoba in sv. Bava. (fig. 15) Uporaba barv oz. tehnike grizaja tako razlikuje med 
kar tremi različnimi nivoji – zemeljskim, ki je zasidran v konkretni izkušnji človeškega 
življenja in je zato veristično prikazan v barvah, upodobitvami v tehniki grizaja, ki prikazujejo 
kamnite plastike svetnikov ali prizore iz življenj svetih oseb, ter presežnim, ki prikazuje v 
barvah žarečo vizijo nadnaravnega na notranjih tablah. 
 
Umeščanje v prostor 
Monumentalna dela velikih dimenzij, med katera spadajo tudi poliptihi s Poslednjo sodbo, niso 
nekaj, kar bi naročniki umeščali v spalnice ali druge zasebne prostore svojih prebivališč. Krilni 
 
130 HARBISON 1985, p. 106. 
131 Ibid., pp. 107, 116; HARBISON 1995, pp. 53–54. 
132 Večina naročnikov je upodobljena med klečanjem in z rokami, sklenjenimi v molitvi, kar je splošno sprejeto 
kot izraz hvaležnosti, gorečnosti in predanosti. Glej HARBISON 1985, p. 101. 
133 Ibid., p. 107. 
26 
 
oltar je, kot nam govori že njegovo poimenovanje, v osnovi umeščen na oziroma za oltarno 
mizo, kar ga neločljivo povezuje s prostori, v katerih se oltarne mize pojavljajo, ter z liturgijo, 
katere izvajanju je oltar namenjen. Naročniki so, še preden so dali krilne oltarje izdelati, seveda 
najverjetneje že vedeli, kam točno bodo oltarji umeščeni, kdaj bodo v uporabi ter del kakšnega 
ikonografskega programa bodo.134 Naročena dela so cerkvam ali kapelam podarili, tam pa so 
jih nato obiskovali, kadar so želeli. Pred oltarji so tako lahko molili na samem, ko se v prostoru 
ni odvijal noben drug obred,135 likovna dela pa so obenem poglabljala njihovo osebno 
doživljanje skrivnosti odrešenja ter razumevanje liturgije.136 Oltarji so bili preko 
ikonografskega programa oz. vsebine, ki so jo prikazovali, povezani z obredi, ki so se ob njih 
odvijali, mednje pa so spadale tudi svete maše, ki so jih naročniki darovali za rešitev svojih 
lastnih duš.137 Obupano iskanje zagotovila odrešitve v 15. stoletju nakazuje, da so mnogi 
naročniki upali, »da jim bo donacija oltarja zagotovila odrešenje, tudi (in morda še posebej) če 
v svojem življenju niso bili vedno dosledno pobožni.«138 Nobeno presenečenje tako ni, da so 
oltarji s Poslednjo sodbo zaradi svoje eshatološke vsebine tvorili ključni del opreme grobnih in 
bolnišničnih kapel, kar lahko opazujemo tako pri van der Weydnovi kot tudi Memlingovi 
Poslednji sodbi.139 
 
Rogier van der Weyden, Poslednja sodba (1443–1451, Hôtel-Dieu Museum, 
Beaune) in Hans Memling, Poslednja sodba (1467–1471, Muzeum Narodowe, 
Gdansk) 
Vse od 13. stoletja naprej so bile v mnogih mestih severne Evrope zgrajene bolnišnice, 
namenjene zdravljenju revnih, romarjev, žrtev kuge ter vseh ostalih, potrebnih pomoči.140 
Mednje kot eden najlepših primerov novogradenj te vrste spada tudi bolnišnica Hôtel Dieu, ki 
jo je dal v burgundskem Beaunu leta 1443 ustanoviti Nicolas Rolin, kancler burgundskega 
kneza Filipa Dobrega, skupaj s svojo tretjo ženo Guigone de Salins.141 V ustanovni listini je 
jasno zapisal, da bolnišnico ustanavlja zavoljo svoje odrešitve, za katero je pripravljen 
 
134 LANE 1988, p. 110. 
135 Ibid., p. 110. 
136 Ibid., p. 114. 
137 Ibid., pp. 114–115. 
138 Ibid., p. 115. 
139 Še en primer Poslednje sodbe v kontekstu grobne kapele je Giottova freska s Poslednjo sodbo v kapeli 
Scrovegni v Padovi, Glej LANE 1989, pp. 173–174. 
140 SMITH 2011, p. 90. 
141 LANE 1989, pp. 167–168; SMITH 2011, p. 91. 
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zemeljske začasne in minljive dobrine zamenjati za tiste, ki so večne in nebeške; bolnišnico 
»od sedaj in za vekomaj« ustanavlja »iz hvaležnosti za vso dobroto, ki [mu] jo je dobrotno 
izkazal Gospod, vir vsega bogastva[.]«142 Tri leta pred svojo smrtjo, leta 1459, je listini dodal 
natančne opise pogrebnih obredov, za katere je želel, da se izvedejo ob njegovi smrti, ter 
naročil, naj se molitve za rajne s posebno priprošnjo za njegovo dušo in dušo njegove žene 
izvajajo dvakrat dnevno, zjutraj pred zajtrkom ter zvečer ob večernicah.143 Naročil je celo, naj 
se kruh, ki so ga vsako jutro delili revnim, deli v njegovem imenu.144 Rolin se je očitno na vse 
pretege trudil, da bi si zagotovil rešitev svoje duše,145 kar potrjuje tudi naročilo Poslednje sodbe 
kot osrednjega krilnega oltarja bolnišnične kapele, posvečene Kristusu, Devici Mariji in sv. 
Antonu.146 Kot je že bilo omenjeno v prejšnjem poglavju, se je dal naročnik skupaj z ženo na 
zunanjih tablah upodobiti poleg sv. Sebastijana, prvega zavetnika zoper kugo in druge 
epidemije, ter sv. Antona, zavetnika zoper kožne bolezni, prav njemu specifično pa je bila 
bolnišnica Hôtel Dieu tudi posvečena.147 Krilni oltar je bil postavljen v kapelo na skrajni konec 
podolgovatega bolnišničnega krila, s svojo velikostjo pa je zagotavljal, da so ga iz svojih postelj 
videli prav vsi prisotni bolniki,148 ne glede na to, ali je bil oltar zaprt ali odprt. (fig. 27) 
Poslednja sodba je tudi eden izmed glavnih motivov, ki se pojavijo v maši zadušnici oz. 
rekviemu, ta pa se je v bolnišnični kapeli odvijala vse prepogosto.149 Za krilni oltar v 
bolnišnični kapeli torej skorajda ni primernejše vsebine od Poslednje sodbe, ki verniku vliva 
upanje na rešitev ob koncu časov, obenem pa ga svari pred večno kaznijo za grehe zemeljskega 
življenja. To potrjuje tudi poudarjena vloga nadangela Mihaela, ki je poleg Kristusa na van der 
Weydnovi upodobitvi eden od glavnih akterjev.150 (fig. 5) Poleg tega, da je Mihael zavetnik 
zoper kugo, je v nabožnih besedilih označen tudi za glasnika nebes, princa paradiža, varuha in 
zaščitnika umrlih ter tistega, ki vodi blažene na poti v nebesa.151 S tehtnico, ki jo drži v roki in 
na katero so v razsodbo položena dobra in slaba dela umrlega, je edina nebeška figura, ki se 
pojavi na spodnjem, zemeljskem delu slike ter tako predstavlja tudi edino povezavo med 
tukajšnjim svetom in nebeškim kraljestvom.152 Za razliko od običajne psihostazije, v kateri 
 
142 LANE 1989, p. 168; SMITH 2011, p. 91. 
143 LANE 1989, pp. 168–169. 
144 Ibid., p. 169. 
145 Ibid., p. 168. 
146 Ibid., p. 169. 
147 Ibid., p. 170. 
148 Ibid., p. 170. 
149 Ibid., p. 176. 
150 Tudi nadangel Mihael je zavetnik zoper kugo. Glej ibid., p. 178. 
151 Ibid., pp. 179–180. 
152 Ibid., p. 177. 
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dobra dela prevagajo nad slabimi, je tu pozicija tehtnic ravno nasprotna ter odslikava Božjo 
sodbo, ki je bila izvršena v vertikalni osi nad sv. Mihaelom.153 Kristus namreč svojo desnico v 
gesti blagoslova dviguje nad blaženimi, ki jih čaka zveličanje, levico pa spušča proti peklu, 
kamor so namenjeni pogubljeni – najverjetneje je to razlog, da je stran tehtnice z dobrimi deli, 
ki bi tradicionalno morala biti težja, dvignjena nad stranjo s slabimi deli. S to preslikavo se 
nadangel Mihael vzpostavlja kot glavni pomočnik Kristusa Sodnika v trenutku poslednje 
sodbe,154 kar ga po pomembnosti figur umešča neposredno za Kristusa. 
Praktično identično zasnovo je moč najti tudi na platnu Memlingove Poslednje sodbe, ki se 
tako idejno kot tudi izvedbeno v skoraj vsem zgleduje po van der Weydnovem oltarju.155  
Naročnika triptiha s Poslednjo sodbo Angelo Tani ter njegova žena Caterina Tanagli sta prav 
tako kot prej omenjena Nicolas Rolin ter Guigone de Salins naslikana na zunanjih tablah 
triptiha.156 (fig. 12) Na levi zunanji tabli je za klečečim Angelom Tanijem kip Marije z detetom, 
na desni za Caterino Tanagli pa sv. Mihael, ki z mečem meri v enega od dveh peklenščkov, ki 
se oklepata njegovega plašča. Če sta svetnika na zunanjščini van der Weydnovega oltarja oba 
znana kot zavetnika zoper kugo, izraža Memlingov oltar željo po celoviti pomoči ter kar se le 
da učinkoviti priprošnji na še bolj očiten način; Devica Marija ter nadangel Mihael, ki sta 
upodobljena na zunanjščini, sta namreč veljala, kot je bilo že večkrat omenjeno, za 
najpomembnejša priprošnjika in zaščitnika ob poslednji uri. 
V notranjščini poliptihov se pogled opazovalca nemudoma ustavi na Kristusu v rdečem plašču, 
ki tako pri Memlingu kot tudi van der Weydnu sedi na mavrici, stopali pa mu počivata na zlati 
krogli. (fig. 3, 7 in 8) Ob njegovem obrazu sta bela lilija in rdeč meč ter štirje angeli z orodji 
mučeništva. Pri van der Weydnu so vsi dosledno ogrnjeni v bela oblačila, predmetov, ki jih 
imajo v rokah, pa se ne dotikajo z golo kožo, pač pa imajo dlani prekrite s trakovi iz belega 
blaga. Pri Memlingu so angeli oblečeni v enobarvna oblačila različnih odtenkov, elementa 
trakov pa na triptihu ni, saj Arma Christi držijo neposredno z golimi rokami. Tudi angeli s 
trombami so pri van der Weydnu oblečeni v enotna enobarvna oblačila v odtenku škrlata, pri 
Memlingu pa je vsak ogrnjen v drugačen barvni odtenek. Razlika je očitna tudi pri oblačilih 
nadangela Mihaela, ki je pri van der Weydnu oblečen v liturgična oblačila,157 pri Memlingu pa 
 
153 LANE 1989, p. 178. 
154 Ibid., p. 179. 
155 Primerjava med deloma in predvsem njunimi glavnimi vsebinskimi poudarki je bila v veliki meri že narejena 
v poglavju Razčlemba in razvoj ikonografskega motiva na začetku pričujoče naloge. 
156 Barbara G. LANE, The Patron and the Pirate. The Mistery of Memling's Gdansk Last Judgement, The Art 
Bulletin, LXXIII/4 (1991), p. 623. 
157 Ibid., p. 629. 
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v oklep. Čeprav je pri van der Weydnu med svetimi osebami poleg Kristusa, Marije, Janeza 
Krstnika ter apostolov prisotnih še osem svetnikov, ki jih pri Memlingu ni, je gledano v 
splošnem število figur na sliki manjše. Na Memlingovem platnu se kar tare duš, ki prevzemajo 
podobo golih človeških figur ter vstajajo iz svojih grobov in se usmerjajo proti nebeškim 
vratom ali v peklensko pogubo. Nasprotno je pri van der Weydnu na platnu naslikanih zgolj 
par ducatov vstalih, s tem da sta jih nič kaj optimistično skoraj dve tretjini upodobljeni na 
Kristusovi levi, torej na tisti strani, ki je obsojena na večno trpljenje v peklu. Nebesa in pekel 
sta pri obeh umetnikih prikazana na enak način: pekel predstavlja nepregledna gmota skalovja, 
iz katere se sporadično dvigujejo ognjeni zublji, vhod v nebesa pa je oblikovan kot sočasni 
cerkveni portali. (fig. 3 in 11) Pri van der Weydnu je opazna odsotnost peklenščkov, ki pri 
Memlingu mučijo pogubljene, na dnu nebeškega stopnišča pa blažene sprejema angel, ki ga pri 
Memlingu nadomesti kar sam sv. Peter. 
Kljub očitnim razlikam je zaradi številnih podobnosti vseeno nadvse mamljiva misel, da se je 
Memling zgledoval neposredno po van der Weydnovi upodobitvi, vendar temu najverjetneje 
ni bilo tako – nekateri avtorji so celo mnenja, da Rogierjeve umetnine sploh nikoli ni videl v 
živo.158 Ker je Memlingov Kristus vseeno praktično identičen Kristusu van der Weydna ter ne 
kaže odstopanj od risbe pod plastmi barve, je zelo verjetno, da je Memling pridobil grafični 
list, skico le-tega oziroma osnutek za figuro prav v van der Weydnovi delavnici.159 Podobnost 
bi lahko tako izhajala iz enakih pripravljalnih materialov ali pa iz opisa ljudi, ki so van der 
Weydnovo umetnino videli v živo – zelo verjetno je, da je bil eden od njih celo sam naročnik 
Tani.160 Angelo Tani je bil namreč zaposlen kot vodja bruške podružnice medičejske banke, 
Banco dei Medici,161 zato je povsem mogoče, da se je v Beaunu ustavil med katero od svojih 
službenih poti, morda pa je bilo to, da vidi umetnino v živo, celo glavni cilj katerega od 
njegovih zasebnih potovanj.162 O van der Weydnovem poliptihu je morda slišal pripovedovati 
celo samega Nicolasa Rolina – njegovo delovanje na burgundskem dvoru sovpada s Tanijevim 
delovanjem v Bruggu, v virih pa so ohranjene finančne transakcije med Tanijem in 
burgundskim vojvodo, iz česar lahko sklepamo, da sta se osebno poznala.163 V prid poznanstvu 
govori tudi vidno izpostavljena vloga nadangela Mihaela, ki se na Memlingovem triptihu 
 
158 LANE 1991, p. 629.  
159 Ibid., p. 628. 
160 Ibid., p. 629. 
161 Ibid., p. 623. 
162 Ibid., p. 629. 
163 Ibid., p. 629. 
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pojavi kar dvakrat – na zunanjščini in v notranjščini. Ne le, da igra nadangel Mihael med 
poslednjo sodbo nadvse pomembno vlogo – bil je tudi Tanijev osebni zavetnik.164 Vse našteto 
daje kredibilnost možnosti, da je bil krilni oltar prav tako kot pri kanclerju Rolinu namenjen za 
Tanijevo grobno kapelo v njegovih rodnih Firencah,165 dejstvo, da sta tako Rolin kot Tani na 
krilih upodobljena v pogrebni noši, ki jo sestavlja vrhnje oblačilo iz črnega žameta, obrobljeno 
s krznom, pa to še dodatno potrjuje.166 Memlingov triptih bi moral biti najverjetneje umeščen 
v grobno kapelo Tanijev v Badii Fiesolani, samostanski cerkvi pri Firencah, kjer so imeli 
kapele kar štirje tedanji poslovodje medičejske banke, med katerimi sta bila tudi Angelo Tani 
in Pigello Portinari,167 kapela Tanijev pa je posvečena prav svetemu Mihaelu.168 
Po spletu nesrečnih okoliščin Tanijev triptih v Firence nikoli ni prispel. Čeprav se triptih v virih 
pojavi šele leta 1473, je zagotovo nastal med letoma 1466 in 1471, letnicami, ki označujeta 
poroko Tanija in njegove žene ter rojstvo njunega prvega otroka.169 V virih je nato prvič 
izpričan šele dve leti zatem, leta 1473, kot del tovora na galeji, ki je sicer plula v Firence,170 
vendar so jo kmalu po izplutju zavzeli pirati Hanzeatske zveze in triptih skupaj s celotnim 
tovorom odpeljali v Gdansk, kjer se nahaja še danes.171 Na tej točki je ključno dejstvo, da je bil 
ves tovor na galeji zabeležen kot last Tommasa Portinarija,172 ne Angela Tanija, v igro pa stopi 
tudi domnevni portret (fig. 28) na levi strani Mihaelove tehtnice, ki je na las podoben prav 
Tommasu Portinariju, Tanijevemu dolgoletnemu sodelavcu. Že res, da je bil triptih na poti v 
Firence, vendar najverjetneje ne v Tanijevo grobno kapelo, ampak v Portinarijevo. Spomladi 
leta 1464, ko je Memling slikal Poslednjo sodbo, je bil Tani v Bruggu namreč zaradi službene 
poti odsoten, njegov dolgoletni sodelavec Portinari, ki je pogosto označen za egoističnega, 
pohlepnega in zvijačnega,173 pa je priložnost izkoristil, da je svojega nadrejenega pri 
Medičejcih spravil na slab glas ter grozil, da bo tudi sam dal odpoved. Tani se na svoje službeno 
mesto v Bruggu ni nikoli več vrnil, leta 1465 pa ga je delno in nato leta 1473 v celoti nasledil 
nihče drug kot sam Tommaso Portinari.174 Pri portretu Portinarija na levi strani tehtnice, ki jo 
 
164 LANE 1991, p. 630. 
165 Ibid., p. 631. Za bolj detajlno podkrepitev te ideje glej ibid., pp. 631–632. 
166 Ibid., p. 631. 
167 Paul TRIO – Marjan DE SMET, The Use and Abuse of Sacred Places in Late Medieval Towns, Leuven 2006, 
p. 74. 
168 DE VOS 1994, p. 37. 
169 LANE 1991, pp. 625, 633. Če bi ob naročilu par že imel otroke, bi bili v skladu s tradicijo na sliki upodobljeni 
tudi oni. 
170 Ibid., p. 633. 
171 Ibid., p. 633. 
172 Ibid., p. 633. 
173 Ibid., p. 633. 
174 Ibid., p. 633. 
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v rokah drži nadangel Mihael, tako zagotovo ne gre za portret Portinarija kot Tanijevega 
prijatelja,175 saj je bil obraz na kovinski foliji na sliko dodan kasneje, kar potrjuje, da portret ni 
bil del originalnega naročila.176 Da je triptih pripadal Portinariju, pojasnjuje tudi dejstvo, da si 
je ta prizadeval pridobiti odškodnino za odtujitev oltarja še več kot dvajset let po tem, ko je 
zaradi piratov ostal brez njega.177 Pogodba ob naročilu triptiha je najverjetneje vključevala 
plačilo po obrokih, za katerega izvršitev je bil po Tanijevi premestitvi odgovoren Portinari.178 
Ni torej nemogoče, da si je Portinari oltar preprosto prilastil in v zameno preostanek plačila od 
Memlinga izsilil svoj portret na osrednji tabli triptiha, ne na zunanji strani kril.179 Novi lastnik 
bi morda z zadovoljstvom opazoval svojega tekmeca Tanija in njegovo ženo na zunanji strani 
kril, kako je obrnjen z obrazom proti zidu kapele v bolnišničnem kompleksu Santa Maria 
Nuova v Firencah,180 sam pa je upodobljen pred očmi gledalcev in v neposredni milostni bližini 
nebeškega zbora. Čeprav je, morda za 15. stoletje nenavadno, upodobljen gol, se vendarle 
nahaja na strani tehtnice, ki očitno nakazuje, da njegova dobra dela tehtajo več kot slaba, kar 
mu ob poslednji sodbi zagotavlja vstop v nebesa skupaj z ostalimi blaženimi. 
  
 
175 Erwin PANOFSKY, Early Netherlandish Painting. Vol. 1, Cambridge–Massachusetts 1953, p. 272. 
176 LANE 1991, p. 632. 
177 Ibid., p. 635. 
178 Ibid., p. 636. 
179 Če je oltar postavljen ob steno z odprtimi krili, portreta prejšnjega naročnika ni viden gledalcu, ki stoji pred 
njim. 
180 LANE 1991, p. 638. 
32 
 
Zaključek 
Ne Rolinu, ne Taniju in ne Portinariju ni nikoli uspelo uresničiti svoje goreče želje po tem, da 
bi imeli v svojih grobnih kapelah umeščene krilne oltarje s Poslednjimi sodbami, čeprav so si 
za to močno prizadevali. Že samo njihovo nespremenljivo stremljenje dokazuje, kako 
pomemben se je zdel trenutek Poslednje sodbe ne le naročnikom, pač pa prav vsakemu 
posamezniku. Ni šlo le za to, da bi, tako kot so smrtnike z opominjanjem na poslednje reči pred 
grehom svarili pridigarji, avtorji razmišljanj in vsebine molitvenikov, svoje krepostno življenje 
na Zemlji zadrževali zase in vsebino svojega srca in izkupiček svojih dobrih in slabih dejanj 
ob koncu časov pod budnim očesom Kristusa in ostalih članov nebeškega zbora skromno 
položili na Mihaelovo tehtnico. S kopičenjem bogastva pri dobro situiranih posameznikih 
srednjega razreda, ki so si lahko z novo pridobljenim kapitalom omogočili marsikakšno 
ugodnost in dragotino, kar je bilo morda njihovim prednikom še nekaj generacij pred tem 
popolnoma nezamisljivo, se je med trgovci in dvornimi funkcionarji pojavila težnja naročanja 
umetniških del, ki so jasno izražala njihovo globoko pobožnost in obenem že delno nakazovala 
željeni izid Poslednje sodbe. Za marsikoga je bila usoda njegove lastne duše neločljivo 
povezana s podobo, ki jo je o sebi ustvarjal za potrebe ugajanja posvečenim posameznikom 
svete in posvetne oblasti. Bistvenega pomena za naročnike je torej bilo, da so se že za časa 
svojega zemeljskega življenja urbi et orbi pokazali kot veliki dobrotniki, dobrohotni meceni 
umetnosti in neomajni filantropi. »Ljudje so s svojimi željnimi rokami nebo potegnili k 
tlom[,]«181 je zapisal Huizinga v Jeseni srednjega veka. To, ali so bili njihovi nameni iskreni 
ali ne, morda ne bo nikoli znano, vprašanje, kako uspešni so bili naročniki v svojih 
prizadevanjih, pa ostaja odprto – najverjetneje vse do trenutka Poslednje sodbe. 
 
 
 
 
 
  
 
181 HUIZINGA 2011, p. 445. 
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Slikovno gradivo 
 
 
Fig. 1: Jan van Eyck, Diptih s križanjem in poslednjo sodbo, ok. 1440-1441,182 olje na platnu, 
prenešeno z lesa, posamezna tabla 56,5 x 19,7 cm. New York City, The Metropolitan Museum 
of Art 
 
182 Datacije dela se med seboj razlikujejo, glej cit. n. 11. Letnica 1440–1441 je navedena na uradni spletni strain 
muzeja, kjer diptih hranijo. 
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Fig. 2: Jan van Eyck, detajl nadangela Mihaela z Diptiha s križanjem in poslednjo sodbo, ok. 
1440-1441,183 olje na platnu, prenešeno z lesa. New York City, The Metropolitan Museum of 
Art 
 
 
Fig. 3: Rogier van der Weyden, Poliptih s poslednjo sodbo, 1443–1451, olje na lesu, 215 x 560 
cm. Beaune, Musée de l'Hôtel-Dieu 
 
183 Datacije dela se med seboj razlikujejo, glej cit. n. 11. Letnica 1440–1441 je navedena na uradni spletni strain 
muzeja, kjer diptih hranijo. 
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Fig. 4: Rogier van der Weyden, zunanjščina Poliptiha s poslednjo sodbo, 1443–1451, olje na 
lesu, odprt 215 x 560 cm. Beaune, Musée de l'Hôtel-Dieu 
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Fig. 5: Rogier van der Weyden, detajl nadangela Mihaela s Poliptiha s poslednjo sodbo, 1443–
1451, olje na lesu. Beaune, Musée de l'Hôtel-Dieu 
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Fig. 6: Rogier van der Weyden, detajl pekla s Poliptiha s poslednjo sodbo, 1443–1451, olje na 
lesu. Beaune, Musée de l'Hôtel-Dieu 
 
 
Fig. 7: Hans Memling, Triptih s poslednjo sodbo, 1467–1471, olje na hrastovem lesu, osrednja 
tabla 221 x 161 cm brez okvirja, 242 x 180,8 cm z okvirjem, stranski tabli 223,5 x 72 cm brez 
okvirja, 242 x 90 cm z okvirjem. Gdańsk, Muzeum Narodowe 
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Fig. 8: Hans Memling, detajl Kristusa s Triptiha s poslednjo sodbo, 1467–1471, olje na 
hrastovem lesu. Gdańsk, Muzeum Narodowe 
 
 
Fig. 9: Hans Memling, detajl nadangela Mihaela s Triptiha s poslednjo sodbo, 1467–1471, olje 
na hrastovem lesu. Gdańsk, Muzeum Narodowe 
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Fig. 10: Hans Memling, detajl nebes s Triptiha s poslednjo sodbo, 1467–1471, olje na 
hrastovem lesu. Gdańsk, Muzeum Narodowe 
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Fig. 11: Hans Memling, detajl pekla s Triptiha s poslednjo sodbo, 1467–1471, olje na 
hrastovem lesu. Gdańsk, Muzeum Narodowe 
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Fig. 12: Hans Memling, Angelo Tani in Caterina Tanagli, zunanji tabli kril Triptiha s poslednjo 
sodbo, 1467–1471, olje na hrastovem lesu, 223,5 x 72 cm. Gdańsk, Muzeum Narodowe 
 
 
Fig. 13: Hans Memling, detajl Triptiha s poslednjo sodbo, 1467–1471, olje na hrastovem lesu. 
Gdańsk, Muzeum Narodowe 
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Fig. 14: Hieronymus Bosch, Triptih s poslednjo sodbo, 1504–1508,184 olje na hrastovem lesu, 
osrednja tabla 164 x 127 cm, stranski tabli 164 x 60 cm. Dunaj, Gemäldegalerie 
 
 
184 Datacija je povzeta po podatkih, ki jih o sliki nudi dunajska Gemäldegalerie na svoji uradni spletni strani. Za 
starejšo datacijo glej cit. n. 14. 
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Fig. 15: Hieronymus Bosch, zunanjščina Triptiha s poslednjo sodbo, 1504–1508, olje na 
hrastovem lesu, osrednja tabla 164 x 127 cm, stranski tabli 164 x 60 cm. Dunaj, Gemäldegalerie 
 
 
Fig. 16: Hieronymus Bosch, detajl osrednje table Triptiha s poslednjo sodbo, 1504–1508, olje 
na hrastovem lesu. Dunaj, Gemäldegalerie 
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Fig. 17: Hieronymus Bosch, detajl z rajskim vrtom s Triptih s poslednjo sodbo, 1504–1508, 
olje na hrastovem lesu. Dunaj, Gemäldegalerie 
 
 
Fig. 18: Ločevanje ovc in kozlov (detajl mozaika), ok. 500. Ravenna, Sant’Apollinare Nuovo 
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Fig. 19: Poslednja sodba, ok. 800, slonovina, 13,1 x 8 x 0,6 cm. London, Victoria and Albert 
Museum 
 
 
Fig. 20: Poslednja sodba, konec 12. stoletja. Torcello, Santa Maria Assunta 
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Fig. 21: Zahodni portal s Poslednjo sodbo, ok. 1140. Pariz, Saint-Denis 
 
 
Fig. 22: Poslednja sodba z Zlatih vrat, ok. 1370. Praga, Sveti Vid, Hradčani 
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Fig. 23: Skušnjava ponosa iz Umetnosti pravilne smrti, 1466, ksilografija, višina 28,7 cm. 
Washington, Library of Congress 
 
 
Fig. 24: Jan van Eyck, Madona kanonika van der Paele, 1436, olje na lesu, 122 x 157 cm (brez 
okvirja). Brugge, Groeningemuseum 
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Fig. 25: Simon Marmion, detajl strani s Peklenskim žrelom, 1475, barvna tempera, zlati lističi, 
zlata barva, črnilo na pergamentu, 36.3 × 26.2 cm (stran). Los Angeles, J. Paul Getty Museum, 
Ms. 30 (87.MN.141.17), fol. 17 
 
 
 
Fig. 26: Hugo van der Goes, Poklon pastirjev, 1477–1478, olje na lesu, 274 x 652 cm. Firenze, 
Uffizi 
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Fig. 27: Notranjščina bolnišničnega krila Hôtel-Dieu, 1443–1451. Beaune 
 
 
Fig. 28: Hans Memling, Tommaso Portinari, ok. 1470, olje na lesu, 42,2 x 31,8 cm. New York, 
Metropolitan Museum of Art 
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